Teil 2   Überlegungen
Hinsichtlich des Theoriedesigns hat die Analyse bereits eine Vielzahl von Ergebnissen gewonnen und an daran anschließende Fragestellungen herangeführt. Im folgenden wird der Zugriff auf das jeweilige begriffliche Instrumentarium in Form einer vergleichenden Diskussion erneut vertieft. Es werden Überlegungen angestellt, die sich aus der Auseinandersetzung mit den beiden Theorien im ersten Teil notwendigerweise ergeben. Zunächst geht es um die Beobachtung zweier Korrespondenzen. Es wird untersucht, welche Konsequenzen für die Relation von Theorie und Gesellschaft und für die von Kunstwerk und individuum aus der begrifflichen Dynamik beider Theorien resultieren und wie diese Relationen jeweils gestaltet werden. Als ein weiterer Aspekt wird diskutiert, welche Anschlussfähigkeiten das Konzept des kritischen Verfahrens bei Adorno und das des Vollzugs von Operationen bei Luhmann bietet. Die Analyse findet ihren Abschluss in einer letzten Überlegung hinsichtlich des Zusammenhangs von Kunst und Theoriedesign. 

Die Relation von Theorie und Gesellschaft und das Konzept des Paradoxen
Die Auseinandersetzung mit den Theorien von Adorno und Luhmann hat gezeigt, dass sowohl in der Ästhetischen theorie als auch in Die kunst der gesellschaft das Paradoxe einen zentralen Aspekt des jeweiligen Theoriedesigns darstellt. In beiden Fällen stiftet das Paradoxe eine Irritation, die Auskunft über die Relation von Theorie und Gesellschaft gibt. 

In der Ästhetischen Theorie zeichnen sich die kunstwerkimmanenten Prozesse durch paradoxe Arrangements wie die Kommunikation durch Nicht-Kommunikation, die des Sinns inmitten des Sinnlosen und die der Demontagen als Montagen aus. All dies sind Entwürfe, die den Rezipienten einer in sich geschlossenen und nicht zu durchbrechenden Korrespondenz von Irritationen aussetzen. Ebenso verhält es sich im Fall der Semantik. Auch hier sind es paradox angelegte Prozesse, die den Umschlag der Form ins Inhaltliche leisten und die in ihrer Dynamik nicht fassbar sind. Wie gezeigt worden ist, verkehrt sich in der äs-thetischen theorie jedes Moment im Augenblick seiner Konkretion zu einem nicht fassbaren Jenseitigen oder in sein Gegenteil. Die Paradoxien liegen im absichtlichen Versagen der Theorie gegenüber ihrem eigenen Anspruch. Unzulänglichkeit und Enttäuschung dienen als Garanten der Wahrheit und der Hoffnung. Bleibt zu fragen, welche Funktion die Installation dieser Paradoxien im Design der Ästhetischen Theorie erfüllt. Worin liegt ihre Notwendigkeit? Hinsichtlich dieser Frage wird der Ansatz vertreten, dass die Installation des Paradoxen aus dem theoretischen Ansatz über das Verhältnis von Theorie und Gesellschaft resultiert; das Theoriedesign entspricht dem von der Theorie selbst entworfenen Welt-, bzw. Gesellschaftsbild. Das heißt, die Paradoxien, die die Dynamik der Ästhetischen Theorie auszeichnen, korrespondieren mit jenen Prozessen, die das breite Spektrum der Kulturindustrie ausmachen. 

Im ersten Teil der Analyse ist gezeigt worden, dass die Gesellschaft, präsentiert sie sich auch noch so facettenreich, ausschließlich den Mechanismen eines Systems unterliegt, eben denen der Kulturindustrie. Diese beraubt sämtliche Weltsachverhalte ihres an sichs und entstellt sie zu Einheiten in Funktionszusammenhängen. Nach Adorno lässt sich dieses Gefüge der Empirie nicht durchbrechen und eine Theorie, die dennoch meint, dies tun zu können, fällt selbst den Mechanismen der Kulturindustrie anheim. Um ihre Ziele aufrechterhalten zu können, ist die Theorie daher gezwungen, in der Welt selbst zu versagen. Um die Welt zu ihrem wahren Wesen hin erretten zu können, muss sie sich allem Weltlichen entwinden. Die einzige Möglichkeit einer Korrespondenz zwischen Theorie und Gesellschaft, die bleibt, ist die des Abbruchs, die der Negation. Und genau dies leistet das Theoriedesign der ästhetischen theorie. Es bewegt sich mit negativem Vorzeichen in der Dynamik der Gesellschaft gegen die Gesellschaft. 

Der entscheidende Aspekt für die Analyse ist in diesem Zusammenhang nun der, dass Adorno letztlich von einer vorfindbaren Gesellschaft ausgeht und dieser Gesellschaft die Ästhetische Theorie gegenüberstellt. Es ist an anderer Stelle bereits gesagt worden, dass sämtliche Ausführungen zum System der Kulturindustrie, und das heißt nichts anderes als Ausführungen zum gegenwärtigen Stand der Gesellschaft in die Umwelt der Ästhetischen Theorie fallen; eine Bestimmung des Gesellschaftlichen an sich kommt in der Ästhetischen Theorie nicht vor. Die Gesellschaft taucht nur in den kunstwerkimmanenten Prozessen der negativen Dialektik von Kunst und Empirie auf, also als ein Moment des Kunstwerks. Hinzu tritt folgender interessanter Aspekt: In Adornos Vorrede zur Negativen Dialektik heißt es: „Spricht man in der jüngsten ästhetischen Debatte vom Antidrama und vom Antihelden, so könnte die Negative Dialektik, die von allen ästhetischen Themen sich fernhält, Antisystem (Hervorhebung der Verfasserin) heißen.“
 (Negative Dialektik handelt zwar nicht von Kunst, aber das schließt nicht aus, dass die Kunst sich der negativen Dialektik bedient.) Nimmt man zu dieser Grundlegung die bereits getroffenen Aussagen hinzu, so zeigt sich, dass die Kunst tatsächlich in den Modalitäten eines Antisystems operiert. Die im Umgang mit dem Kunstwerk zu ertragenden, schmerzenden Paradoxien prozessieren tatsächlich im Stil eines Antisystems gegen die harmonisch zurechtgestutzte Oberfläche der im Innern verdinglichten Empirie. In den Modalitäten eines Antisystems liefert das Kunstwerk eine Zweitbeschreibung der Gesellschaft und eröffnet einen Blick auf die Gesellschaft. Jedoch: es bleibt allein bei diesem Blick. Das Kunstwerk legt mittels Negation und als Negation die gesellschaftlichen Zusammenhänge offen, ohne jedoch einen endgültigen Zugriff auf diese zu ermöglichen. Stattdessen erstarrt das Kunstwerk im Paradox einer Praxis, die ihre eigenen theoretischen Vorgaben nicht einzuholen vermag und an diesen zerschellt. Dieser Unmöglichkeit eines Zusammenschlusses von Theorie und Gesellschaft entspricht Adornos Paradox eines Theoriedesigns der negativen Sinnstiftung. 

Auch im Fall von Luhmanns Die kunst der gesellschaft präsentiert sich das Paradoxe als einer der zentralen Aspekte des Theoriedesigns von Theorie und Gesellschaft. Jedoch liegt bei ihm eine grundsätzlich andere Positionierung vor. Bei Adorno resultiert das theoretische Konzept des Paradoxen aus der gegebenen Relation von Theorie und Gesellschaft, bei Luhmann hingegen gestaltet sich das Paradoxe als ein Aspekt des Theoretischen selbst. Aber gerade dieser Ansatz ist entscheidend für Luhmanns Verständnis der Relation von Theorie und Gesellschaft, denn er hat zur Konsequenz, dass sich das Paradox bei Luhmann auf die Relation von Theorie und Gesellschaft theoretisch auswirkt; es geht dieser Relation voraus und beschreibt sie. Zuletzt bedeutet das, die Relation von Theorie und Gesellschaft wird dadurch selbst theoretisch bestimmt und kann nicht länger als eine gegebene Größe verstanden werden. Für diese Auflösung der Relation von Theorie und Gesellschaft und deren entsprechende Überführung in ein theoretisches Konstrukt wird der Begriff des Kommunikationsdesigns gewählt. 

Anders als in der ästhetischen theorie gestaltet sich das Paradoxe bei Luhmann nicht als eine Reihe von logischen Kurzschlüssen, sondern es gründet in der Eigenschaft eines einzigen Begriffs und dynamisiert von diesem ausgehend die gesamte Theorie. Es ist der Begriff der Form, der mit seiner Bestimmung als Einheit der Unterscheidung von markierter und unmarkierter Seite die Welt in die Dynamik einer ständigen Verschiebung von marked und unmarked space überführt und der den Rezipienten der Irritation der Nicht-Beobachtbarkeit der Gleichzeitigkeit von markierter und unmarkierter Seite aussetzt. Das Unmarkierte, den blinden Fleck einer jeden Beobachtung gilt es, als das Paradox des Sichtbaren zu ertragen. Und das Sichtbare reicht von einer alltäglichen Beobachtung bis hin zu einer Theorie über Kunst - denn alles ist Form. Und schwieriger wird die Lage, wenn Theorie im Kontext der funktionalen Ausdifferenzierung der Gesellschaft als ein gesellschaftlicher Sachverhalt unter vielen anerkannt, also ihre prominente Stellung aufgegeben werden muss. Bis in diese Fragestellungen hinein reichen die Konsequenzen von Luhmanns Konzept der Form und der damit einhergehenden Paradoxie. Soweit also, das Paradoxe als die fundamentale Gegebenheit der modernen Welt betrachten zu müssen. Eine Gegebenheit, die besagt, dass eben nichts gegeben ist, denn das Gegebene existiert ausschließlich in Co-Existenz zu seinem Gegenpol des auch anders Möglichen als die andere Seite seiner Form. Wie im ersten Teil gezeigt worden ist, macht diese Grundlegung einen zielgerichteten und intentionalen Zugriff auf die Gesellschaft unmöglich. Die Relation von Theorie und Gesellschaft muss vor diesem Hintergrund also neu gedacht werden. Und es ist ein Theoriedesign, das sich als Kommunikationsdesigns präsentiert, mit dem Luhmann seinen theoretischen Anforderung gerecht wird. Spannt Adorno seine Theorie als eine negative Sinnstiftung über die Gesellschaft, so zeichnet sich Luhmanns Theorie als ein Kommunikationsdesign der Etablierung von Sinn an sich aus. Seine Theorie ist das Angebot eines Kommunikationsdesigns, das die Gesellschaft in ihrer Bestimmung als Gefüge von operationalen Vollzügen von Systementscheidungen in eben diesen operationalen Vollzügen von Systementscheidungen sinnvoll zu erklären versucht und sich selbst innerhalb dieser gesellschaftlichen Operationen der Kommunikationen als ein Kommunikationsangebot versteht, das angenommen oder abgelehnt werden kann. 

Es ist interessant zu sehen, dass trotz dieses fundamentalen Unterschieds in Theorieansatz und Theoriesprache auch Luhmanns Konzept in einem mit Adorno vergleichbaren Zustand mündet. Wie im Fall Adornos steht auch am Ende seiner Theorie die Irritation. Der Uneinlösbarkeit des theoretischen Anspruchs als Resultat des theoretischen Anspruchs selbst, der bei Adorno vorliegt und der sich in den zahlreichen, die Semantik betreffenden Paradoxien findet, entspricht bei Luhmann die Unhintergehbarkeit der Nicht-Beobachtbarkeit der unmarkierten Seite der Form. Den sich ins Jenseitige oder in ihr Gegenteil verkehrenden Momenten in der ästhetischen theorie, die beim Rezipienten Enttäuschung, Schmerz und Verunsicherung zurücklassen, entspricht die unentwegte Verschiebung des unmarked space bei Luhmann, die in jeder Beobachtung mitgeführt wird und die niemals an ein Ende oder auf einen Grund stößt. Die Parallelen sind bemerkenswert, doch sollte man den Schwerpunkt auf die Unterschiede legen. Die von Adornos Theorie ausgelösten Irritationen gestalten sich als Enttäuschungen, die sich bestenfalls in den Glauben an die Utopie verkehren, die Irritationen der Systemtheorie führen zum re-entry der Beobachtung in ihre eigene Logik. Adornos Irritationen führen ins Jenseitige der Utopie, Luhmanns Irritationen betreffen die Modalitäten des ganz gegenwärtigen Weltverhältnisses.

Trotz ihrer unterschiedlichen Ausgangspositionen bezüglich des Verhältnisses von Theorie und Gesellschaft, das im Konzept des Paradoxen seine jeweilige Ausgestaltung findet, befindet sich bei Luhmann und Adorno aber gleichwohl dasselbe Objekt als ein ganz konkretes Ding im Spannungsfeld eben dieser Relation - und zwar das Kunstwerk. Als Manifestation der jeweiligen Theorie steht es inmitten der Gesellschaft. An dieser Stelle der Analyse, also weit abgerückt von jeglichem künstlerischen Aspekt des konkreten Werkes, wird deutlich, um welch innovative Konzepte es sich bei den Kunsttheorien von Adorno und Luhmann hinsichtlich der jeweiligen Gesamttheorie handelt. In beiden Fällen bildet die Kunst nicht das Zentrum des jeweiligen grundlegenden Interesses, sondern sie gestaltet sich als ein Aspekt des Gesamtwerkes. Aber erst das Kunstwerk leistet den Akt der Vervollkommnung des Theoriedesigns, denn es vollzieht in beiden Fällen das re-entry der Theorie in die Theorie und zwar in Gestalt einer innerweltlichen Konkretion. Die Relation von Theorie und Gesellschaft findet im Kunstwerk ihre konkrete Ausgestaltung. Und der entscheidende Aspekt ist, dass diese Relation von Theorie und Gesellschaft im Durchleben der Paradoxien des Kunstwerks konkret erfahrbar wird. 

Im Fall von Luhmann offenbart das Kunstwerk die Operationen der gesellschaftlichen Systeme und gibt den Blick frei auf das normalerweise undurchdringliche gesellschaftliche Gefüge der vielfältigen, Funktionsprimaten unterliegenden Kommunikationen. Dies jedoch, ohne letzte Antworten zu geben, bzw. ohne ein entsprechendes Interesse an derartigen Auskünften. Vielmehr ist die Klarheit des Blicks auf die Gesellschaft mit dem Schwarz des unmarked space als die andere Seite dieser Beobachtung, also mit einem Höchstmaß an Ungewissheit zu bezahlen. Denn im Spannungsfeld der Zwei-Seiten-Form verflüchtigt sich jeglicher Zugriff auf die Gesellschaft zum Akt der lediglichen Verschiebung des unmarked space. In der Wahrnehmung des Medium/Formverhältnisses des Kunstwerks wird dieser theoretische Ansatz erfahrbar und zwar im Prozess einer Operation, denn die Konkretion des Kunstwerk gestaltet sich als die Verwirklichung ihrer theoretischen Vorgaben in den Parametern von Kommunikation. Das aber bedeutet: Die Theorie hebt sich selbst auf. Wie ist dieser paradoxe Kurzschluss möglich? Die Erklärung dafür liefert der Begriff des Kommunikationsdesigns. Dieser darf nämlich nicht lediglich zur Beschreibung der Relation von Theorie und Gesellschaft genutzt werden. Entscheidend ist, ihn als eine Zwei-Seiten-Form zu betrachten. Es wird der Ansatz vertreten, dass sich diese Zwei-Seiten-Form als die Einheit der Unterscheidung von Theorie und Praxis gestaltet. Und das bedeutet, beide Seiten blenden sich gegenseitig aus. Wie beispielsweise im Fall von Windows-Anwendungen für den PC, bei der die Praxis am Bildschirm die theoretische Seite der Programmierung ausblendet (und umgekehrt), so blendet die Praxis des Kunstwerks ihre theoretischen Vorgaben aus. Und zu bedenken ist: Die theoretischen Vorgaben des Kunstwerks gestalten sich als die Theorie selbst, die sich mit der Theorie des Kunstwerks einen Wiedereintritt in sich selbst erlaubt. All dies mündet darin, dass das Kunstwerk in den Parametern von Kommunikation in der Gesellschaft die Frage nach Theorie und Praxis in den Modalitäten einer Zwei-Seiten-Form prozessiert. 

Betrachtet man das Kunstwerk in Adornos Konzept der Relation von Theorie und Gesellschaft, so lassen sich folgende Aspekte benennen: Gänzlich anders als in der Theorie Luhmanns, bei der sich vom Kunstwerk Fragen ableiten, die auf grundsätzliche Aspekte des Theoretischen verweisen und die den Kern übergreifender Überlegungen hinsichtlich der Relation von Theorie und Gesellschaft bilden, manifestiert sich im Kunstwerk Adornos der Bruch zwischen Theorie und Gesellschaft und zwar dahingehend, dass sich das Kunstwerk als die Unzulänglichkeit des Theoretischen schlechthin präsentiert. Das Kunstwerk bildet die in-nerweltliche Konkretion eines Verweises auf das Jenseitige der Utopie. Prozessiert 

Luhmanns Kunstwerk den Zusammenhang von Theorie und Gesellschaft als Zwei-Seiten-Form, als Kommunikation der Gesellschaft selbst, so entsagt Adornos Kunstwerk jeglicher Möglichkeit einer Beschreibung von Theorie und Gesellschaft und präsentiert sich stattdessen als Abkehr von jeglicher weltlichen Frage. Erfahrbar wird diese Spannung in dem Paradox, dass das Kunstwerk als eine innerweltliche Größe jeglichem innerweltlichen Zusammenhang entsagt; der Sinn und Zweck des Kunstwerks findet sich ausschließlich in der Negation. Im Kontext des Theoriedesigns ist diese Stellung des Kunstwerks im Gesamtgefüge der Theorie von entscheidender Bedeutung, denn sie eröffnet den Umschlag des Theoretischen in die Praxis einer - wenn auch uneinholbaren - Utopie der Erlösung. Das Kunstwerk dient - wie an anderer Stelle bereits gesagt - als Übergangsobjekts der Theorie. Da der theoretische Entwurf selbst nicht eingeholt werden kann, durchwandert er das Kunstwerk und konkretisiert sich in diesem in den zahlreichen Paradoxien. Im Fall Adornos dient das Kunstwerk zum Umschlag ins Semantische. Es dient innerhalb der Theorie dazu, dass die Theorie sich selbst übersteigen kann. Bei Luhmann hingegen vollzieht das Kunstwerk das re-entry der Theorie in die Theorie als Kommunikation. Das heißt, bei Adorno löst sich die Theorie zugunsten des Jenseitigen auf, bei Luhmann mündet die Theorie im konkreten Vollzug von Kommunikation. 

Die Relation von Kunstwerk und Individuum und der Aspekt einer ästhetischen Praxis

Im Kontext der Analyse der ästhetischen Theorie ist gesagt worden, dass die Formprinzipien der Sinnlosigkeit, der Demontage und der Nicht-Kommunikation die Ich-bezogenen Leistungen der Subjektivität zerschlagen und ad absurdum führen. Gerade dieser Schock jedoch eröffnet die Erfahrung der Wahrheit der Kunst, denn die Demontage der Ich-Bezüge mündet im subjektiven Erleben einer übergeordneten Objektivität, die überhaupt erst eine Subjektivität wahren Wesens ermöglicht. Ausgangspunkt dieses Ansatzes ist Adornos Qualifizierung des Status des Menschen unter der Herrschaft der Kulturindustrie. Unter dem Primat der Funktionalisierung stehend nehmen sich die Regungen des Menschen wie folgt aus: „Das Ich nimmt den ganzen Menschen als seine Apparatur bewußt in den Dienst. Bei dieser Umorganisation gibt das Ich als Betriebsleiter so viel von sich an das Ich als Betriebsmittel ab, daß es ganz abstrakt, bloßer Bezugspunkt wird: Selbsterhaltung verliert ihr Selbst. Die Eigenschaften, von der echten Freundlichkeit bis zum hysterischen Wutanfall, werden bedienbar, bis sie schließlich ganz in ihrem situationsgerechten Einsatz aufgehen. Mit ihrer Mobilisierung verändern sie sich. Sie bleiben nur noch als leichte, starre und leere Hülsen von Regungen zurück, beliebig transportabler Stoff, eigenen Zuges bar. Sie sind nicht mehr Subjekt, sondern das Subjekt richtet sich auf sie als sein inwendiges Objekt. In ihrer grenzenlosen Gefügigkeit gegens Ich sind sie diesem zugleich entfremdet: als ganz passive nähren sie es nicht länger. (...) Gerade der Übergang fester Eigenschaften in einschnappende Verhaltensweisen - scheinbar Verlebendigungen - ist Ausdruck der steigenden organischen Zusammensetzung. Quickes Reagieren, ledig der Vermittlung durchs Beschaffensein, stellt nicht Spontaneität wieder her, sondern etabliert die Person als Meßinstrument, disponibel und ablesbar für die Zentrale. Je unmittelbarer es seinen Ausschlag gibt, desto tiefer hat in Wahrheit Vermittlung sich niedergeschlagen: in den prompt antwortenden, widerstandslosen Reflexen ist das Subjekt ganz ausgelöscht.“
 Den minima moralia folgend zerfällt der Mensch also in auf das System der Kulturindustrie bezogene Funktionen. Er entbehrt jeglicher Empfindung und persönlichen Regung. Das Subjekt ist durchdrungen von den Modalitäten der verdinglichten Gesellschaft und bestätigt und wiederholt diese in seinem Tun. Adorno stellt den Modalitäten der Empirie nun die des Kunstwerks entgegen und lässt über sie die Rettung des Subjekts laufen. Diese liegt in der Rückführung der Subjektivität auf die Erfahrung des wahren Wesen der Dinge, die sich im subjektiven Erleben der Negation des Kunstwerks andeutet. So ist „die subjektive Durchbildung der Kunst als einer nichtbegrifflichen Sprache (...) im Stande von Rationalität die einzige Figur, in der etwas wie Sprache der Schöpfung widerscheint, mit der Paradoxie der Verstelltheit des Widerscheinenden. Kunst versucht, einen Ausdruck nachzuahmen, der nicht eingelegte menschliche Intention wäre. Diese ist lediglich ihr Vehikel. Je vollkommener das Kunstwerk, desto mehr fallen die Intentionen vor ihr ab.“
 In den Modalitäten einer nichtbegrifflichen Sprache kündet das Kunstwerk also - wenn auch als Negation - von der Schöpfung und zwar in einer Form, die gegen jegliche menschliche Intention steht. Im Erleben des Kunstwerks, das sich als das Erleben des Fremden gestaltet, offenbart sich für jeden Einzelnen das wahre Wesen von Subjektivität. Und diese Subjektivität opponiert jeglichem Rekurs auf innerweltliche Maßstäbe. So haben die Kunstwerke „Ausdruck (...), nicht wo sie das Subjekt mitteilen, sondern wo sie von der Urgeschichte der Subjektivität, der von Beseelung erzittern.“
 Mit dieser Bestimmung von Subjektivität liegt auch hier ein Konzept vor, das ein weiteres Mal jeglichen innerweltlichen Zusammenhang überschreitet. Über das Kunstwerk wird die Semantik einer Urgeschichte der Subjektivität und der Beseelung gespannt, ein Programm also, das vom Kunstwerk selbst nicht eingeholt werden kann. Vielmehr kann „die Wahrheit des Kunstwerks (...) nicht anders vorgestellt werden, als daß in dem subjektiv immaginierten An sich ein Transsubjektives lesbar wird. Dessen Vermittlung ist das Werk.“
 Das individuelle, subjektive Erleben des Kunstwerks gestaltet sich also als Gewahrwerden eines Transsubjektiven, also als eine Überschreitung des eigenen Selbst. Aber das heißt letztlich, die eigene Erfahrung muss zugunsten der Ansätze der ästhetischen Theorie aufgegeben werden. 

Als einen weiteren Aspekt umfasst der Begriff des Subjektiven in der Theorie Adornos den des künstlerischen Ausdrucks. Hierzu ist zu sagen, dass Adorno den künstlerischen Ausdruck zugunsten des Kollektivs und der Produktivkräfte auflöst. So setzt „die Realisierung des Spezifischen (...) stets Qualitäten voraus, die jenseits des Bannkreises der Spezifikation erworben sind; (...). Jenes Totum der ins Kunstwerk hineingetragenen Kräfte, scheinbar ein bloß Subjektives, ist die potentielle Gegenwart des Kollektivs im Werk, nach dem Maß der verfügbaren Produktivkräfte: fensterlos enthält es die Monade. Am drastischesten wird das an kritischen Korrekturen durch den Künstler. In jeder Verbesserung, zu der er sich genötigt sieht, oft genug im Konflikt mit dem, was er für die primäre Regung hält, arbeitet er als Agent der Gesellschaft, gleichgültig gegen deren eigenes Bewußtsein. Er verkörpert die gesellschaftlichen Produktivkräfte, ohne dabei notwendig an die von den Produktionsverhältnissen diktierten Zensuren gebunden zu sein, die er durch die Konsequenz des Metiers immer auch kritisiert.“
 Diese Grundlegung verweist noch einmal auf den bereits im ersten Teil der Analyse thematisierten Sachverhalt, dass Adorno die Verwirklichung des Kunstwerks in den Parametern der Gesellschaft beschreibt. Der Schaffensprozess des Kunstwerks gestaltet sich als Vollzug von Gesellschaft. Bezogen auf das Theoriedesign ermöglicht diese Loslösung des Kunstwerks vom Künstler die Positionierung des Kunstwerks im Spannungsfeld der gesellschaftlichen Zustände und die entsprechende kritische Auseinandersetzung mit eben diesen Zuständen in Form der Negation. Jeglicher künstlerisch subjektive Bezug zum Kunstwerk wird bei Adorno also zu Gunsten einer Theorie der Immanenz der Gesellschaft im Kunstwerk aufgelöst. Aber obwohl sich das Kunstwerk diesem Sinn nach - wenn auch als Negation - als gesellschaftliche Praxis gestaltet, setzt sich Ästhetik nicht etwa in der Dynamik dieser gesellschaftlichen Praxis fort. Ästhetik gestaltet sich vielmehr als Blockade gegen die Gesellschaft, sie erschöpft sich im Überbau einer der Gesellschaft jenseitigen Semantik. 

Die Relation von Kunstwerk und Individuum lässt sich im Ergebnis als ein Entwurf betrachten, der ausschließlich im Dienst der Zielsetzungen der Ästhetischen Theorie steht. Zum einen, weil die Möglichkeiten des Kunstwerks selbst zugunsten des breit angelegten semantischen Überbaus vernachlässigt werden und zum anderen, weil die Rezeption des Kunstwerks ebenfalls an semantische Vorgaben geknüpft und mit vorformulierten Bestimmungen ausgestattet ist. All das, was die Relation von Kunstwerk und Individuum ausmacht, bleibt letztlich an den Text der ästhetischen Theorie gebunden. Fragt man also nach der Möglichkeit einer ästhetischen Praxis, zeigt sich, dass sich die ästhetische Theorie gegen derartige Optionen verschließt. Vielmehr ist Ästhetik ausschließlich als Theorie möglich.

Befragt man die Theorie Luhmanns hinsichtlich der Relation von Kunstwerk und Individuum, zeigt sich, dass diese Relation nicht explizit thematisiert, aber dennoch von der Theorie mitgeführt wird. Der Ansatzpunkt für die entsprechenden Überlegungen findet sich im Spannungsfeld der begrifflichen Unterscheidung von Kunst und Kunstwerk und deren jeweiligen Inklusionsbedingungen.

Wie im Fall der Ästhetischen Theorie wird auch in Luhmanns Die Kunst der Gesellschaft an die Stelle der Relation von Kunstwerk und Künstler die Modalität des Vollzugs von Gesellschaft, also eine gesellschaftliche Operation gesetzt. Im ersten Teil ist bereits gezeigt worden, dass sich vor diesem Hintergrund sowohl Kunstproduktion als auch Kunstrezeption im Begriff der Beobachtung zweiter Ordnung aufheben. Die Arbeit des Künstlers gestaltet sich als Vollzug von Unterscheidungen, die in einer zirkulären Korrespondenz der Zwei-Seiten-Formen des Ornaments des Kunstwerks münden. Die Kunstrezeption vollzieht sich entsprechend als Beobachtung dieses Formenarrangements und dies sowohl im Sinne des Nachvollzugs der getroffenen Entscheidungen, als auch im Sinne von neuen Beobachtungen am Kunstwerk. Für die Frage nach der Relation von Kunstwerk und Individuum ist aber nun von Bedeutung, dass sich die Teilhabe an Kunst, also die Beobachtung zweiter Ordnung auf zwei verschiedene Arten vollzieht. Zum einen läuft sie über die Inklusion in das Kunstsystem, zum anderen über die Wahrnehmung der Beobachtungsdirektiven der Zwei-Seiten-Formen des Kunstwerks selbst. Und diese beiden Formen der Kommunikation gilt es strikt zu unterscheiden. 

Die Inklusion des Einzelnen in das Kunstsystem erfolgt über die Teilhabe an den Kommunikationen des Systems, also über die Teilhabe an der Prozessierung der Differenzierung der Welt in Kunst und Nichtkunst. Im ersten Teil der Analyse ist gezeigt worden, dass das Kunstsystem hinsichtlich dieser Differenzierung ein Höchstmaß an Spielarten zulässt und zwar soweit gehend, dass letztlich alles als Kunst deklariert werden kann. Der Einzelne partizipiert an diesen Kunstkommunikationen jedoch ausschließlich als Person, also als strukturelle Kopplung von psychischem und sozialem System. Künstler, Kunstwerk und Rezipient bilden im Kontext der Kommunikationen des Kunstsystems „immer nur Kondensate des Kommunikationssystems Kunst (...), gleichsam Sedimente einer Dauerkommunikation.“
 Bezogen auf die Gesamtgesellschaft versorgt diese Dauerkommunikation neben ihrer autopoietisch generierten Selbsterhaltung die weiteren Systeme mit einer Vielzahl von Anschlussmöglichkeiten für deren Kommunikationen. So gestaltet sich Kunst beispielsweise als Information für die Massenmedien, als Produkt für den Warenverkehr oder etwa als Medium für kulturelle Annäherungen in der Politik. Anders aber verhält es sich, wenn man die Konfrontation des Einzelnen mit dem Kunstwerk betrachtet und den Fokus auf die ganz konkrete Beobachtung des Kunstwerks richtet. Auch hier geht es um Kommunikation, denn die individuelle Wahrnehmung wird an den Zwei-Seiten-Formen des Kunstwerks orientiert, jedoch zeichnet sich diese Kommunikation dadurch aus, dass sie ein Weltverhältnis gestaltet und sich in der Prozessierung eines grundsätzlichen Ordnungsmusters, nämlich der Differenzierung der Welt in die zwei Seiten eines Medium/Formverhältnisses erschöpft. 

Für die Analyse ist an dieser Stelle nun nicht die Verwirklichung des Prinzips der Beobachtung von Zwei-Seiten-Formen als Kunstwerk entscheidend, sondern die dadurch generierte ästhetische Kommunikation. Diese ästhetische Kommunikation zeichnet aus, dass es hier nicht um eine Kommunikation mit dem Ziel der

 Bereitstellung von Anschlussmöglichkeiten für weitere Kommunikationen geht, sondern um eine Kommunikation der in sich geschlossenen Form des Ornaments, dessen Medium/Formverhältnis in der Gesellschaft das Prinzip und die Möglichkeit von Ordnung bestätigt. Und ist dieses Prinzip in seiner Modalität einmal erkannt, kann es auf die Gesamtgesellschaft angewendet werden kann. Denn die Kunst ermöglicht es, „sowohl im psychischen Erleben als auch in der Kommunikation (...), jederzeit und bei jeder Gelegenheit gegenstandsunabhängig ästhetische Erfahrungen zu aktualisieren, das heißt: kunstmäßig zu beobachten. (...) Aber Ziel ist nicht der Alltag (...), sondern die gegenstandsunabhängige Universalität des kunstmäßigen Beobachtens.“
 

Es wird nun der Ansatz vertreten, dass sich dieses Konzept der ästhetischen Kommunikation ganz entscheidend auf die systemtheoretische Differenzierung von psychischem und sozialem System, also auf die Differenz von Individuum und Gesellschaft auswirkt. Denn die Möglichkeit zu einer jederzeit und bei jeder Gelegenheit aktualisierbaren gegenstandsunabhängigen ästhetischen Erfahrung bietet die Möglichkeit, dass der Einzelne in seiner Weltbeobachtung individuelle Formungskriterien etabliert. Diese Möglichkeit der Selbstverwirklichung wird in der Theorie Luhmanns zwar immer schon berücksichtigt
, jedoch mit dem Hinweis versehen, dass solche Entwürfe ausschließlich Sache des Individuums und nicht der Gesellschaft seien. Der Vergleich mit Adorno aber macht deutlich, wie gewichtig diese Grundlegung dennoch ist, denn sie eröffnet ja tatsächlich die Möglichkeit einer ästhetischen Praxis, einer Praxis also, die sich nicht wie im Fall Adornos auf die Semantik uneinholbarer Zielsetzungen beschränkt, sondern die in den Modalitäten von Operationen verwirklicht werden kann. An dieser Stelle wird erneut deutlich, wie vollkommen das Theoriedesign Luhmanns gestaltet ist. Inmitten einer Gesellschaftstheorie, die das Individuum lediglich als einen Umweltsachverhalt der Gesellschaft beschreibt, findet sich die Enklave der Möglichkeit von Gegenentwürfen oder Alternativen zum Bestehenden. Die Kriterien der ästhetischen Kommunikation statten den Einzelnen mit einem Höchstmaß an Freiheit aus und implizieren, dass die Gesellschaft durch unerwartete Formenarrangements jederzeit irritierbar und das heißt, in ihren Operationen veränderbar ist. Und dies gilt es zu beachten, dass es bei ästhetischen Kommunikation um Formenarrangements und entsprechende Formungskriterien geht und nicht etwa

um künstlerisch Schönes im traditionellen Sinn. Ästhetische Praxis betrifft in der Theorie Luhmanns die Dynamik von System/Umweltrelationen. 

Adornos Konzept des kritischen Verfahrens und Luhmanns Konzept des Vollzugs von Operationen und die Frage nach der Anschlussfähigkeit der Theorie
Im ersten Teil der Analyse ist gesagt worden, dass sich die Dynamik der Begriffsarchitektur der Ästhetischen Theorie in der Modalität eines Verfahrens beschreiben lässt. Der Begriff der Form ist es, der die ästhetische Theorie als ein sprachloses, in den Kategorien der Nicht-Kommunikation zu denkendes prototypisches Verfahren der Welterkenntnis etabliert, der die Unterscheidung von Kunst und Empirie in die Welt einführt und deren Dialektik entfaltet. Allein der Form sind die Etablierung einer Zweitversion der Welt und ein Blick auf die Gesamtgesellschaft möglich. Hinzu kommt, dass der Begriff der Form in der ästhetischen theorie ganz im Stil von Luhmanns Ansätzen impliziert, dass das durch die Form Sichtbar gewordene immer weiter und immer neu verschoben und auch immer anders fokussiert werden kann, denn die Form des Kunstwerks kann mit ihren Demontagen der Empirie an grundsätzlich jedem Weltsachverhalt ansetzen. Und dennoch: Die Form des Kunstwerks wird in der ästhetischen theorie in ihrer Dynamik zwar erkannt und auch genutzt, aber vor allem mit inhaltlichen Überlegungen infiltriert. Die Form verwirklicht gewissermaßen das Versus zwischen den Konzepten der Empirie und der Utopie als negative Operation. Alles was das Kunstwerk von sich aus leistet, wird aufgegeben zu Gunsten einer Theorie unerreichbarer Zielsetzungen. Diese theorieinterne Spannung wird in der Semantik des nicht endenden Prozesses der Kritik aufgelöst. Denn gerade die Uneinlösbarkeit des Theorieanspruchs ist es, die die Theorie in die Dynamik einer ewigen Wiederkehr überführt und die Negation der Empirie als nicht endendes Verfahren der Kritik ausweist. Das heißt, das Scheitern der Theorie an ihren eigenen Zielsetzungen ist der Katalysator des kritischen Verfahrens und garantiert, dass dieses kritische Verfahren immer weiter voran getrieben werden kann.

Befragt man die ästhetische theorie vor diesem Hintergrund nun hinsichtlich ihrer Anschlussfähigkeit, ist zu sagen, dass sich jegliche Auseinandersetzung ausschließlich in den Modalitäten von Adornos Bestimmungen bewegen kann. Und das bedeutet letztlich, ebenso wie das Kunstwerk stellt auch die Auseinandersetzung mit Kunst lediglich ein Übergangsobjekt für die Durchsetzung einer jenseitigen Semantik dar. Die Anschlussfähigkeit der Ästhetischen Theorie wird durch die Parameter des Abbruchs und der Negation unterbunden. Abbruch und Negation aber bedeuten nicht zugleich auch das Versagen der Theorie, vielmehr garantieren sie die Plausibilität der Theorie, denn jegliches Scheitern der Theorie wird als notwendige Grundlage für weitere theoretische Reflexionen funktionalisiert. Es wird eine Selbstreferentialität der Theorie verwirklicht, die in letzter Konsequenz jedoch in der energetischen Schließung des Systems Ästhetische Theorie mündet. 

Die Analyse von Die Kunst der Gesellschaft hat gezeigt, dass Luhmann in seiner Theorie auf jegliches semantische Programm verzichtet. Zwar bestätigt die Kunst auch bei ihm griechisch gesprochen, Ideen, Durchblicke aufs Wesentliche, dies aber in den Varianten der Offenlegung von systemischen Operationen und der Präsentation des gesellschaftlichen Weltverhältnisses als eine Zwei-Seiten-Form. Das, was sich also an Weltentwürfen bei ihm anbietet, resultiert ausschließlich aus den Operationen der Gesellschaft selbst. Das heißt, die Ideen und Durchblicke aufs Wesentliche verdankt die Gesellschaft ihren eigenen Vollzügen der Kommunikation, hier denen des Systems Kunst. Aus der operationalen Geschlossenheit der Gesellschaft ergibt sich bei Luhmann die Absage an die Möglichkeit eines Zugriffs auf die Gesellschaft von außen, also die Absage an jegliche Form von Kritik, bzw. wird Kritik bei ihm ins Irrelevante überführt. „Gewiß soll den Kritikern das Wort nicht abgeschnitten werden, und es geht auch nicht um eine in sich paradoxe Kritik des Kritisierens. Es bleibt genug zu tun, wenn es darum geht, ausfindig zu machen, woran es fehlt - in der Metaphysik oder bei der Müllabfuhr. Es sollte nur eine Möglichkeit der Beobachtung zweiter Ordnung darübergelegt werden, damit man fragen kann, mit welchen Unterscheidungen Kritiker arbeiten, und warum gerade mit diesen und nicht mit anderen.“
 Kritik bildet in der Theorie Luhmanns also eine spezifische Zwei-Seiten-Form und kann daher nicht zugleich auch die Theorie selbst begründen, bzw. deren Zielsetzungen benennen.
 Wenn es in der Theorie Luhmanns nun aber nicht um Kritik geht, was kommt dann als Gegenstand für die Diskussion in Betracht? Geht es im Kontext der Kunst nicht länger um substanzielle Fragen, bleibt einzig die Möglichkeit zu fragen, wie die Kunst in der Gesellschaft operiert und zu analysieren, welche Bedeutung diese Operationen für die Gesellschaft haben. Das Entscheidende dieses Ansatzes ist, dass diese Form der Auseinandersetzung mit Kunst eine spezifische Form von Kommunikation verwirklicht und zwar die der Diskussion der Kunst in der Perspektive der Beobachtung dritter Ordnung. Das heißt, mittels dieses Beobachtungstyps werden die Spaltung der Welt in die Bereiche des Fiktionalen und des Normalen und die daraus resultierenden Konsequenzen selbst als Form beobachtbar. Nach Luhmann würde „eine ästhetische Theorie, die solchen Ansprüchen zu genügen suchte, (...) sich selbst daran hindern, eine Rezepttheorie - sei es für Kunsthersteller, sei es für Kunstkritiker - zu sein. Sie könnte statt dessen einen Beitrag zum Verständnis der modernen Gesellschaft leisten.“
 Macht also die Auseinandersetzung mit Kunst die Operationen des Kunstsystems in der Beobachtung dritter Ordnung zu ihrem Gegenstand, bezieht sie sich auf das, was die Kunst von sich aus leistet und benennt nicht - wie etwa die Semantik Adornos - von außen das, was Kunst zu leisten hat - „Denn wenn es Ästhetik als Philosophie wirklich gäbe, die alles weiß, was die Kunst selbst zu wissen meint: welche Eigenständigkeit hätte dann die Kunst selbst?“
 Bei Luhmann geht es also um die adäquate Auseinandersetzung mit den operationalen Leistungen des Kunstsystems und des Kunstwerks. Und diese Auseinandersetzung gibt keine Auskünfte darüber, auf welche Weise Kunst zu erfolgen hat, denn das entscheidet das System der Kunst ausschließlich selbst. 

Anschlussfähigkeit der Theorie bedeutet im Kontext der Theorie Luhmanns daher, dass die Auseinandersetzung mit Kunst in all ihren Facetten in der Gesellschaft als Kommunikation verwirklicht werden kann. Man kann der Kunst in diesem Fall dann durchaus in den Modalitäten der Kritik begegnen, ihren Selbstzweck verteidigen oder sie in irgendeiner Weise zu funktionalisieren oder zu beschreiben versuchen, all dies aber - und das ist der entscheidende Punkt - , ohne das System der Kunst oder das Kunstwerk in ihren entsprechenden Kommunikationen beeinflussen zu können, denn sowohl das Kunstsystem als auch das Kunstwerk ist und bleibt was es ist. Aber dennoch, es ist das Kunstwerk, das in der Gesellschaft überhaupt erst das Weltverhältnis der Gesamtgesellschaft generiert. Das Kunstwerk eröffnet überhaupt erst die Möglichkeit einer ganz spezifischen Kommunikation in der Gesellschaft. Es stattet die Gesellschaft mit der Möglichkeit aus, ihr grundsätzliches Weltverhältnis, nämlich die Einheit der Unterscheidung von marked und unmarked space, als Kommunikation zu verwirklichen. Allein das Kunstwerk macht die Universalität des Formprinzips als Kommunikation verfügbar. 

In diesem Kontext findet der bereits genannte Wiedereinstieg von Luhmanns Theorie in sich selbst statt. Der entscheidende Unterschied zu Adorno liegt aber nun darin, dass Luhmann seine Theorie mit diesem re-entry nicht vor jeglicher Wirklichkeit verschließt. Im Gegenteil, das re-entry der Gesamttheorie in die Theorie der Kunst und des Kunstwerks führt vielmehr dahin, dass die Gesellschaft in ihre eigene Wirklichkeit entlassen wird und selbst darüber zu entscheiden hat, was sie mit der dadurch gewonnenen Freiheit anfängt. Anschlussfähigkeit der Theorie heißt im Fall von Luhmann also Aufhebung der Theorie in Kommunikation. 

An dieser Stelle ist als ein wesentlicher Aspekt ergänzend hinzuzufügen, dass an entscheidenden Punkten von Luhmanns Theorie das Prinzip der Form, also die Einheit der Unterscheidung von zwei Seiten, immer auch von der Theorie selbst durchgehalten wird. Ging es im Kontext der Relation von Theorie und Gesellschaft um die Einheit der Unterscheidung von Theorie und Praxis, so zeigt sich im Kontext der Anschlussfähigkeit der theoretischen Ansätze die Einheit der Unterscheidung von Abstraktion und Konkretion als Resultat der Aufhebung der Theorie in Kommunikation. Das universelle Prinzip der Beobachtung zweiter Ordnung wird also auf die Theorie selbst angewendet. Das heißt, die Theorie selbst versteht sich als eine Form, die überhaupt erst Sichtbares in die Welt einführt. Grundlage für dieses Vorgehen ist Luhmanns Ansatz, dass die Weltgesellschaft keine Eigennamen habe und bräuchte und theoretisch beschrieben werden könne.
 Dies ist der entscheidende Unterschied zu Adorno. Dessen Theorie ist ja geradezu eine Theorie der Eigennamen, mit der Zielsetzung einer Neuordnung und Errettung des Potentials dieser Eigennamen in Zeiten von Verdinglichung und Verblendung. Aber zu beachten ist der blinde Fleck in diesem Konzept. Entwürfe wie die Utopie, das Absolute, der Geist, das Nichtidentische, das Nichtseiende etc. betreffen die Innenseite des Systems ästhetische Theorie, dessen Differenzierung zur Umwelt von dem Begriff der Form des Kunstwerks markiert wird. Sie werden daher im Kontext einer Differenzierung definiert und haben in ihrer Eigenschaft als gegebene Größen nur Gültigkeit in dem ihnen vorausgehenden Differenzierungsrahmen - aber dies erkennt ja wiederum nur ein Beobachter zweiter Ordnung. Was im Kontext der ästhetischen Theorie letztlich bleibt, ist Glaube oder Nichtglaube an die Theorie - und dies entspricht eher einer Anschlussmöglichkeit ohne Resultat als einer Anschlussfähigkeit, die in einer Konkretion mündet. 

Kunst und Theoriedesign
In diesem die Analyse abschließenden Kapitel gilt die Aufmerksamkeit ein weiteres Mal dem Kunstwerk. Die Diskussion nahm ihren Ausgang in dem Ansatz, dass die Kunst, bzw. das Kunstwerk bei Adorno und Luhmann gleichermaßen als diejenige gesellschaftliche Instanz gilt, der allein es möglich ist, eine Beschreibung der ansonsten unerreichbaren Gesamtgesellschaft vorzunehmen. Im Anschluss an die zuletzt geführte Diskussion lässt sich als Ergebnis der Analyse ferner festhalten, dass nicht allein hinsichtlich dieses inhaltlichen Aspekts eine Parallele zwischen Luhmann und Adorno vorliegt, sondern dass diese auch auf formaler Ebene zu finden ist. Es ist gezeigt worden, dass das Kunstwerk in der Ausgestaltung der Relation von Theorie und Gesellschaft sowohl bei Adorno als auch bei Luhmann eine entscheidende Rolle spielt. Bei Luhmann gestaltet das Kunstwerk die Relation von Theorie und Praxis als Zwei-Seiten-Form, bei Adorno deren Bruch in den Parametern einer negativen Sinnstiftung, die die Welt in (Ästhetische) Theorie und Empirie differenziert. Das entscheidende ist nun, dass es hierbei um grundlegende Aspekte der Form geht. In beiden Fällen generiert das Kunstwerk eine Unterscheidung, die das Design der gesamten Theorie bestimmt, bzw. lässt sich am Kunstwerk die für die Gestaltung des Theoriedesigns grundlegende und notwendige erste Unterscheidungsleistung ablesen. Dass Adorno eine Differenzierung von Eigennamen vornimmt, Luhmann hingegen die von Theorie und Praxis, ist an dieser Stelle nicht relevant. Vielmehr geht es darum, dass das Kunstwerk in beiden Fällen nicht allein den Blick auf die Gesellschaft eröffnet, sondern zudem den Blick auf den Schnitt freilegt, den Adorno und Luhmann mit ihrer Theorie durch die Welt ziehen. Es wird nun der Ansatz vertreten, dass sich das auf dieser ersten Differenzierung aufbauende Theoriedesign als Ornament gestaltet. Das aber bedeutet: wenn man eine Theorie als Ornament versteht, schließt das aus, dass man sie einer Bewertung im Sinne von wahr oder falsch unterziehen kann, vielmehr geht es um eine Beobachtung von gelungenen oder weniger gelungenen Unterscheidungsleistungen innerhalb der Theorie. Die Analyse der Ästhetischen theorie hat gezeigt, dass Adorno in dieser Hinsicht Schwachstellen aufweist. Diese liegen in der eingehend diskutierten Überlagerung der Theorie des Kunstwerks mit semantischen Entwürfen, die zur Konsequenz hat, dass die Dynamik des Theoriedesigns durch Kurzschlüsse von Fragen der Substanz mit solchen von Operationen in ihrer Plausibilität ins Stocken gerät. Anders bei Luhmann. Das begriffliche Instrumentarium befindet sich hier in einer Dynamik von Komplexitätssteigerungen, die sich in vielfältigen Abstraktionsstufen mit unterschiedlichen Inhalten niederschlagen, die aber - und das ist der entscheidende Punkt - auf formtheoretischer Ebene und operational stets miteinander verbunden bleiben. Diese Verweisungszusammenhänge überzeugen. Und so liegt es nah, in Luhmanns Theorie das elegantere und formvollendetere Ornament zu sehen. 

In diesem Zusammenhang ergibt sich eine letzte, die Analyse abschließende Überlegung und zwar betrifft sie das Verhältnis der Begriffe Ästhetik und Form. Hier lässt sich folgender Aspekt festhalten: In der Ästhetischen Theorie bildet Ästhetik die Disziplin eines spezifischen Weltverhältnisses, dass im Gefüge des begrifflichen Instrumentariums an den Begriff der Form geknüpft ist. So ist Ästhetik nur möglich auf der „Kunst-Seite“ der durch die Form vollzogenen Unterscheidung der Welt in Kunst und Empirie. Ästhetik lässt sich also als ein Moment der Differenzierungsleistung der Form verstehen. Adornos Grundlegung von Ästhetik führt aber darüberhinaus den entscheidenden Aspekt mit sich, dass sich die Generierung von Ästhetik zwar dem Begriff der Form verdankt, die Form aber auf paradoxe Weise wiederum in den Dienst von Ästhetik gestellt wird - „Hat Ästhetik zentral von der Form zu handeln, so verinhaltlicht sie sich, indem sie Formen zum Sprechen bringt.“
 Der der Form immanente Aspekt des Ästhetischen, der in der Theorie Adornos impliziert ist, wird also zu Gunsten der Semantik des theoretischen Anspruchs Adornos aufgegeben. Adornos Ästhetik entspricht daher exakt der Ästhetischen Theorie selbst und hebt sich damit in den Entwürfen der Ästhetischen Theorie auf. Der Begriff der Ästhetik und die Möglichkeiten von Ästhetik erschöpfen sich in ihrer theoretischen Fundierung.

Die Diskussion von Die Kunst der Gesellschaft hat gezeigt, dass Luhmann keinen theoretischen Anspruch verfolgt, der sich mit einem spezifischen Begriff wie dem der Ästhetik benennen ließe. Stattdessen eröffnet Luhmann die Möglichkeit von ästhetischer Kommunikation und zwar in der Modalität einer jederzeit und bei jeder Gelegenheit gegenstandsunabhängig aktualisierbaren Erfahrung. Der Aspekt des Ästhetischen ist also nicht etwa der Kunst vorbehalten, sondern dem universellen Prinzip der Umweltbeobachtung als Beobachtung von Zwei-Seiten-Formen immanent. Das heißt, die Theorie Luhmanns impliziert Ästhetik als grundsätzliches und universelles Weltverhältnis. Und das macht Ästhetik als theoretische Zielsetzung obsolet, denn sie geht konkreten theoretischen Inhalten ja voraus. Bedenkt man in diesem Kontext die soeben angestellte Überlegung, dass Theorie selbst als Form verstanden werden muss, lässt sich sagen, dass die Systemtheorie in sich selbst ästhetisch ist. Ästhetik stellt sich in der Theorie Luhmanns also als ein sich selbst verwirklichendes Prinzip dar, dass der Notwendigkeit von inhaltlichen Bestimmungen entsagt. In dieser Grundlegung findet die Beschreibung der Theorie als Ornament natürlich ihre Vollendung. Denn Luhmann stellt der Gesellschaft mit seiner Theorie des Kunstwerks und der Kunst Beobachtungsdirektiven zur Verfügung, die es ermöglichen, die Theorie selbst als Kunstwerk beobachten zu können. Und „manchmal“, um mit Rainald Goetz zu sprechen, „erschrickt man beim Anblick einer Einzelheit dieser theoretischen Welt, die die Wahrheit von allem erhellt: der Bann der Schönheit, dessen, was ist.“
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